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ger der Personen- und Situationschara.kteristik. Es ist stets eine Melodik, die, um mit 
Hegel zu sprechen, vom bloß Melodischen zum Charaktervollen fortschreitet und hier 
je nach Personalstil, spezifischer dramatischer Aufgabe zu immer wieder anderen Lö-
sungen geführt wird. 
Die hier genannten Forderungen sind nicht neu. Wir finden sie vorgezeichnet ebenso 
im "Figaro" wie im "Otello". In ihnen spiegeln sich Grundwahrheiten der Gattung Oper 
eigentlich seit Monteverdi wider. In ihnen repräsentierte und repräsentiert die Oper 
ihr theatralisches, aber auch ihr musikalisches Wesen, ungeachtet der Wandlungen, die 
die Gattung im einzelnen, dramaturgisch, in der musikalischen Sprache, durchmachte 
und durchmacht. 
Das Gesunde der Opernentwicklung in der DDR (und natürlich nicht nur hier) ist vor al-
lem darin zu sehen, daß Funktionstüchtigkeit im Wechselprozeß von Kunstwerk und Re-
zipient gemäß der spezifischen gesellschaftlichen Situation, daß Besinnung auf ästheti-
sche Grundwahrheiten wie die eben genannten die Ausgangsposition bilden. 
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Friedbert Streller 
MUSIKALISCHE SPRACHMITTEL IN WERKEN DER ZEITGENÖSSISCHEN MUSIK -(BARTOK, CHATSCHATURJAN) 
I. 
Ausgehend von den Erfahrungen bei der Analyse der vokalen, dramatischen und Pro-
grammusik, die uns lehren, daß der Komponist ähnliche inhaltliche Situationen auch 
in verwandter Musik gestaltet, habe ich versucht, in der zeitgenössischen Musik sol-
che Zusammenhänge aufzudecken und auszuwerten. Antonin Sychra begründete in sei-
nem einleitenden Referat zum 1. Internationalen Seminar marxistischer Musikwissen-
schaftler in Prag (1963) diese Methode mit folgenden Worten: " ... Wenn ein Komponist 
in einer Sinfonie und in einer Oper intonationsmäßig ähnliche Musik gebraucht, so be-
deutet dies, daß wir ohne weitere Kommentare eine Verwandtschaft des Inhalts, des 
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emotionalen Ausdrucks- und Vorstellungskreises annehmen können , .. " 1 Er führt dies 
am Beispiel Smetanas aus, warnt aber, " ... daß wir bei derartigen vergleichenden In-
haltsanalysen feinfühlig und vorsichtig sein müssen. Wir müssen uns des spezifischen 
Charakters der überwiegend lyrischen, absoluten Genres bewußt sein, die ... nur emo-
tionale und Vorstellungsimpulse für das eigene Erleben des Hörers darstellen, zum Un-
terschied von programmatischen Genres, die mehr zum Sujet oder oft sogar zu einer 
durch Handlung sich entwickelnden Fabel hinführen ... " Deshalb - so möchte ich hinzu-
fügen - muß unbedingt die einem jeweiligen Werkstil entsprechend intonierte Gestalt be-
rücksichtigt werden, das heißt, es muß die einer Werkidee zugeordnete Gestaltmetamor-
phose als konkrete Realisation der Idee gewertet werden. 
Auf diese Weise ergeben sich im Schaffen eines Komponisten Gruppen von verwandten 
Gestalten, die in immer ähnlicher Weise intoniert werden und häufig wie ein musika-
lisch formuliertes Lebensthema wirken, eine "Idee fixe" , die sich mit wachsender Er-
fahrung verwandelt, ohne den ursprünglichen Charakter vollständig aufzugeben. 
Vaclav Kucera umschreibt in seinem Diskussionsbeitrag auf dem 2. Internationalen Se-
minar marxistischer Musikwissenschaftler in Berlin (1965) die Bedeutung solcher Grup-
pen für die Intonationssemantik der Struktur. " ..• Die Semantisierung der Tonstruktur 
rechnet notwendigerweise mit der Ausbildung von musikalischen Intonations- , inhaltli-
chen und syntaktisch-formbildenden Stereotypen. Der Prozeß des kompositorischen 
Schaffens strebt ihnen sogar systematisch und gesetzmäßig zu, auch wenn sich der Mu-
sikschöpfer dessen in der Regel nicht bewußt ist oder nicht bewußt sein will. Musikste-
reotype bilden sich im Verlauf der kompositorischen Tätigkeit ständig, da sie eine weit-
verbreitete Form der Intonationsverallgemeinerung sind. Ohne sie wäre weder die Bil-
dung eines individuellen schöpferischen Stils,noch einer Schule, noch einer nationalen 
Musikkultur möglich. Analysieren wir ein umfangreiches Werk eines reifen, in seinem 
Stil ausgeprä~n Komponisten, so können wir das Auftreten von melodischen, metro-
rhythmischen, harmonischen, Timbre- und tektonisch-syntaktischen Stereotypen fest-
stellen. Die statistisch ermittelte Häufigkeit des Auftretens bestimmter analoger Ste-
reotypen", folgert Vaclav Kucera, "öffnet den Weg für das exakte Erkennen der inhalts-
bildenden und formgestaltenden Prozesse in der Musik. Bisher wurden diese Prozesse 
mit Hilfe von Methoden der klassischen musikwissenschaftlichen Disziplinen untersucht, 
die jedoch auch bei größter Präzision nicht die eigentlichen Ursachen und den Verlauf 
der quantitativen und namentlich der qualitativen Bewegung im Innern der Musikstruk-
tur aufdecken . .• " 2 
Wenn es nun mir auch nicht möglich ist, exakte statistische Untersuchungen vorzuneh-
men, so möchte ich doch Ansatzpunkte solcher Stereotype oder, da ich die variationen-
reiche Phantasie des Künstlers nicht beschränken möchte, besser Gestaltmodelle in 
Werken der zeitgenössischen Musik darlegen, um daran zu zeigen, wie sie der Kompo-
nist einsetzt, um bewußt oder intuitiv seine künstlerischen Vorstellungen spezifisch mu-
sikalisch zu realisieren. · 
Im Schaffen Bela Bartoks zeichnet sich eine Gestalt deutlich ab, die - vergleichbar Beet-
hovens "Schicksalsmotiv" - in verschiedenen Werken aufgegriffen und dabei im Aus-
druck vertieft wird. 
Angedeutet in den verfremdenden Intervallverzerrungen der frühen Werke (in der Öster-
reichischen Hymne in der Kossuth-Sinfonie , dem Zerrbild der Idealfigur in den "Zwei 
Porträts", deren Ausgangspunkt in Liszts Faustsinfonie unverkennbar ist), entwickelt 
sie sich in der Oper "Herzog Blaubarts Burg" zur desillusionierenden kleinen Sekunde 
des Zweifels, eines Zweifels, der Judiths Liebe zerstört, ihr Streben, Herzog Blau-
bart aus seiner Einsamkeit zu lösen (Beispiel 1). Der Zweifel verzerrt das Bild des ge-
liebten Mannes und umschattet Judiths Liebe mit dem Schleier kleinlicher, unwürdiger 
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Neugier und Eifersucht, wächst am Ende zur Verkörperung des Bösen, des "Mephi-
stophelischen", um an Liszt zu erinnern (Beispiel 2). 
Hier noch stark im Persönlichen gebunden, erkennt Bartok in der Pantomime "Der wun-
derbare Mandarin" (1919) die Ausdrucksmöglichkeiten dieser Gestalt im Historisch-
Gesellschaftlichen. 
Die eng auf- oder aneinander liegenden Sekunden bilden eine Themat~, die wiederum 
die Kräfte der Unmenschlichkeit, des Zynismus - der gewissermaßen als Steigerung 
des Zweifels zu verstehen ist - musikalisch aufdeckt. Mitten in dem chaotischen "Groß-
stadtlärm" der Einleitung erklingt diese Motivik, die in der Folge den drei Strolchen 
zugeordnet wird und anfangs auch das sich später wandelnde Mädchen bestimmt (Bei-
spiele 3 und 4) . 
Die verbrecherischen Neigungen der Strolche, denen am Ende die sadistischen Mord-
versuche entspringen, werden für Bartok in der Zeit der Niederschlagung der ungari-
schen Räterepublik durch die Horthyfaschisten, die er in ihrtlr nationalistisch-antihu-
manen Gesinnung als Ausgeburt der naturfernen Großstadt auffaßt, zur Verkörperung 
des Bösen; denn - so schreibt er von den einfachen naturnahen Menschen: 11 • • • Bei den 
Bauern herrscht Frieden, Gehässigkeit gegen Mitmenschen anderer Abstammung wird 
nur von höheren Kreisen verbreitet . .. 11 3 
Folgerichtig taucht die 11Sekundmelodik11 als Tenor der "Cantata profana" auf, als The-
ma der Verwandlung der wildjagenden Brüder in die Zauberhirsche (Beispiel 5). 
Bartok, der, wie Briefe und Verhaltensweisen in jenen Jahren nachweisen, eine rigoro-
se Ablehnung jedem Nationalismus und Faschismus gegenüber vertrat, ja ihre furcht-
baren Auswirkungen im "Mandarin" visionär erfaßte, nutzte eine solche für ihn bereits 
mit Bedeutung erfüllte 11Sekundmelodik11 zur Charakterisierung des Bösen, des Unmensch-
lichen seiner Epoche. 
Das Thema der Fächerfuge aus dem 1. Satz der "Musik für Saiteninstrumente, Schlag-
zeug und Celesta" (1936) zeigt dies genauso wie die 1939 im 2. Satz des Streicherdiver-
timentos niedergeschriebene Vision 11 ••• der in der Luft schwebenden Katastrophe ... " 
(Brief vom 9. Oktober 1938) (Beispiele 6 und 7). 
Diese "Sekundmelodik", aus der Darstellung des Zweifels gewonnen, wurde zum Symbol 
des Widersachers, des "Schicksals" im Leben Bartoks, im Leben eines wahren Men-
schen in der Ära faschistischer Verfolgungen und Kriege. In Bartoks ''Konzert für Or-
chester" (1943), seiner "Sinfonie des Lebens", tritt diese Thematik als "Contrasubjekt" 
auf (Beispiel 8) . 
Im dritten Satz, "Elegia", einer gewaltigen Durchführung, muß sie schließlich einer an-
deren Gestalt weichen, der Quartmelodik, wie sie den Gesang des Barden (Einleitung 
zu "Herzog Blaubarts Burg") begleitete, die freichrornatische 11Sekundmelodik11 der "Mu-
sik für Saiteninstrumente" ins Diatonische aufhellte und schließlich der Hauptgestalt 
des "Konzerts für Orchester" in allen Sätzen Profil gibt (Beispiele 9, 10 und 11). 
Vielleicht wird mancher einer solchen Vergleichsanalyse Mißtrauen entgegenbringen, 
sie als unschöpferische "Reminiszenzenjägerei" verurteilen, wurden doch - so führt 
Antonin Sychra in seinem schon genannten Vortrag aus 11 • • • vergleichende Methoden in 
der marxistischen Wissenschaft gelegentlich verurteilt. Da sind wir gerade bei einem 
bezeichnenden Beispiel wie es nicht ratsam ist, das Kind mit dem Bade auszuschütten 
••• 11 
4 Er bezieht sich auf die Vergleichsmethoden vom Typ Brunetiere, berichtigt sie 
durch Einbeziehung der Frage des Inhalts und des ideologischen Zusammenhangs und 
bemerkt, daß so betrachtet die Vergleichsmethode eine der wichtigsten sei. 11 ••• Ohne 
Komparation", so schreibt er, "kann man sich eine grundsätzliche wissenschaftliche 
Verallgemeinerung nicht vorstellen, ein sorgfältiges und komplexes Vergleichen des 
Materials ist Voraussetzung für die Analyse und Synthese des Forschers ... 11 , sie machen 
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- muß man hinzufügen - ein tieferes Eindringen in die semantische Funktion musikali-
scher Sprachmittel eigentlich erst möglich. 
Natürlich konnte ich mich bei den Beispielen aus Werken Bartoks nur auf eine funk-
tionale Seite der Gestalt beziehen, um daran ihre semantische, ja ich möchte fast im 
Sinne Scherings sagen, "symbolische" Aufgabe darzustellen. Die klangliche Seite, die 
strukturelle Anlage, ihre historische Herkunft usw. konnten nur angedeutet werden. -
Zum Verfolgen mehrerer Parameter, das immer notwendig ist, wenn wir die musika-
lische Gestalt als Kontext von Klangelementen auffassen, müssen neue statistische und 
kybernetische Methoden entwickelt werden, deren Ausgangspunkt zweifellos immer die 
vergleichende Stilanalyse sein muß, die den Schlüssel in die Hand gibt, in die individu-
elle Sprachwelt eines Komponisten im weiteren und der eigenen Ausdruckssphäre des 
einzelnen Werkes im engeren Sinne einzudringen. Davon abhängig ist dann die Frage 
der weiteren Analyse des Werks - wie mit diesen Sprachmitteln musikalisch gearbeitet 
und was mit den ausdrucksbestimmten Gestalten durch die Mittel der überlieferten Form 
neu entwickelt wird. 
II. 
Die eine "Gestaltreihe" Bart6ks - mit engen Sekundüberlagerungen als Ausdruck des Sich-
Nicht-Befreien-Könnens aus einer in sich verlaufenden Chromatik - hat seine Wurzel 
in der traditionellen Anwendung solcher Klangstrukturen: Bereits Händels "Das Volk, 
das da wandelt im Dunkeln" ... aus dem "Messias" nutzte solche Chromatik, wie sie 
Wagner im "Ring" für die Welt Alberichs wählte und Liszt sie bei der Charakterisierung 
Mephistos in der Faustsinfonie anwendete, um nur einige Beispiele zu nennen. In all 
diesen Fällen wird das Niedere, noch nicht Erwachsene, Unmenschliche, das Zerrbild 
durch solche Mittel verkörpert, die ja auch im Musikalisch-Psychologischen nur eine 
enggebundene, in sich verbohrte, nicht frei ausschwingende Melodik zulassen. 
Im Gegensatz dazu ist die zweite - eine nationale "Gestaltreihe" - bestimmt von "unga-
rischer" Melodik mit pentatonischen Wendungen und konstruktiven Quartsprüngen, in 
der Bartok eine wesentliche Seite des ungarischen Volksliedes herauskristallisiert 5 
und individuell seiner Sprache und dem Stil des einzelnen Werkes angleicht. 
Hier deutet sich an, was Zofia Lissa in ihrer Arbeit "Über den nationalen Stil" 6 aus-
führt: " ... Die Folklore muß auf zwei Ebenen angewendet werden, damit sie der Musik 
einen deutlich nationalen Charakter verleiht: auf der des ' Rohmaterials' und auf der 
der Ausdrucksgebung ... " 
Das "Rohmaterial" ist Ausgangspunkt; des nationalen Stils zentrales Kriterium ist aber, 
schreibt sie weiter, " •.. das inhaltliche Moment, das zwar schwieriger zu erfassen 
und nachzuweisen ist als eine nur auf dem verwendeten Material beruhende Verbindung 
mit der Folklore, aber keineswegs von geringerer Bedeutung .•. " So zeigt sich, daß 
die persönliche Sprache eines nationalen Komponisten, seine Ausdruckswelt, mitbe-
stimmend ist bei dem Prozeß der Herausbildung einer nationalen Eigenart, wie sie der 
Hörer sowohl der eigenen Nation als auch anderer Völker erkennt. In diesem Sinne be-
reichert und verändert er das Bewußtsein der Hörer, gestaltet der nationale Komponist 
nationales Bewußtsein, schafft Tradition des nationalen Stils. 
Dieses Einschmelzen nationaler Komponenten in die individuelle Ausdruckssprache eines 
Komponisten findet sich deutlicher noch als bei Bartok im Schaffen des sowjetischen 
Komponisten Aram Chatschaturjan, der in Grusinien (Tbilissi) geboren, sich zu den 
Armeniern rechnet. Für ihn schließt - wie Zofia Lissa allgemein schreibt - "das Ge-
fühl der nationalen Zugehörigkeit die Anerkennung der eigenen nationalen Traditionen 
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ein. Diese Traditionen umfassen die Kunst- und Volksmusik, den Tanz, Auf:führungs-
praktiken, Riten, Legenden usw. Eine wichtige Hörtradition ist auch das Intonations-
system der Nationalsprache eines Volkes •.. Doch", bemerkt Zofia Lissa, "aus der 
Menge dieser mannigfaltigen Traditionen, die dem Bewußtsein des Komponisten die 
spezifisch nationale Prägung geben, übernimmt er nur einige, um sie weiterzuentwik-
keln, andere lehnt er ab •.. " 7 So entsteht aus diesem vorgewählten "Rohmaterial" 
die historisch bestimmte Ausdruckssphäre eines Werkes, die Individuelles, Folklori-
stisches und Historisches verschmilzt und die nationale Tradition im Namen aktueller 
Inhalte und ihres Ausdrucks nicht nur nicht beschädigt, sondern entwickelt und stärkt. 
Untersuchen wir dies am konkreten Beispiel. 
Aram Chatschaturjan, der immer wieder betont, daß er zwar transkaukasische Elemen-
te verarbeite, sie aber niemals kopiere, sondern in eine eigene, individuelle Klang-
sprache umforme, sucht typische Züge der Volksmelodien zu erfassen und kommt dabei 
zu volksliedähnlichen, eigenen Melodieprägungen, die wiederum, wie die vielen Gestalt-
varianten und Metamorphosen darlegen, musikalische Konkretisierungen der Ideen des 
Komponisten darstellen. 
Eine dieser Gestalten dient der musikalischen Aussage der Ideen der Heimat, des Va-
terlands; ihr strukturellerGrundzugläßt sich folgendermaßen umschreiben: Molldrei-
klang oder Molltonleiter aufwärts (oft auch direkter Quintanspruch), Umspielen des 
Quinttones, kleine Sept als Melodiebegrenzung, allmähliches Absinken der Melodieli-
nie, Skalengrundlage: äolisch, hin und wieder mit dorischen Wendungen. 
In dem Volkslied "Es kes tesa", von dem armenischen Komponisten Komitas in seiner 
Ethnographischen Sammlung I Nr. 56 aufgezeichnet, erscheint sie in folgender Form 
(Beispiel 12). 
Im Schaffen Chatschaturjans wird sie im ruhigen Mittelteil der Tokkata und im Trio, 
Hauptthema des. 1. Satzes wie folgt gestaltet - (Beispiele 13 und 14). Was hier, wenn 
man es so hören will, noch folkloristisch verspielt wirken kann - beide Werke entstan-
den während der Studienzeit-, das erhält unwiderlegbar inhaltliches Profil in der 1. 
Sinfonie (1934), der Diplomarbeit des Kompositionsstudenten Mjaskowskis, gewidmet 
dem 15. Jahrestag der Gründung der Armenischen SSR (Beispiel 15), im Thema Gaja-
nehs (Adagio Gajanehs) aus dem gleichnamigen Ballett (Beispiel 16), im Hauptthema 
der 2., der Glockensinfonie aus den Kriegsjahren 1943/44 als Sinnbild des kämpferi-
schen Erwachens (Beispiel 17) und in dem Lied "Es steht ein Fels an der Wolga" aus 
der Filmmusik (Suite) "Schlacht an der Wolga" als Ausdruck der Unbesiegbarkeit des 
russisch-sowjetischen Vaterlandes (Beispiel 18). 
Wenn hier die einzelnen thematischen Bildungen verschiedene Formen annahmen, so 
liegt ihnen dennoch deutlich das bereits skizzierte, gemeinsame Gestaltmodell zugrun-
de, und es zeigt sich in der Anwendung eine gemeinsame vaterländische Idee. Auch in · 
nerhalb eines Werkes lassen sich solche Gestaltmetamorphosen verfolgen, wie die 1. 
Sinfonie zeigt. 
Bereits in der Einleitung, "dem Kern des vollständigen Werkes", wie der Komponist be-
stätigt, klingt ein Thema auf, das er im Finale als "Quintessenz der Thematik der gan-
zen Sinfonie" charakterisiert. Es ist eine Gestaltvariante des äolischen Melodietyps 
(vgl. Beispiel 15). Als 2. Thema bestimmt es (ohne "Auftakt", im direkten Quintsprung) 
die lichten Visionen innerhalb des dramatisch-kämpferischen 1. Satzes (Beispiel 19) und 
das lyrische Pastorale des 2. Satzes (Beispiel 20). 
Verbunden mit einer musikantisch entfesselten Gestalt gibt es dem Mittelteil des 2. Sat-
zes melodisches Profil (Beispiel 21). Dieses neue musikantische Stereotyp ähnelt der 
von Komitas aufgezeichneten Volksmelodie ''Kele-Kele" (Beispiel 22). Es wird als kraft-
voll aktivierendes, musikantisches Element in den Konzerten und einer Reihe von Tänzen 
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der Arbeit und Freude aus "Gajaneh" sinngebend eingesetzt, so im Violinkonzert Beispiel 
23), im Klavierkonzert(Beispiel 24), in der Lesginka aus "Gajaneh" (Beispiel 25). 
Aus dem Vergleich der Varianten einer Grundgestalt und ihrer Anwendungen in den ein-
zelnen Werken ergeben sich nicht nur Grundzüge des Personalstils, sondern auch An-
gaben über die semantische Funktion der angewandten Mittel. In dem einen Fall deckt 
er die vielfältigen Nuancen von Heimatverbundenheit, Vaterlandsliebe auf - die 1. Sin-
fonie ist der Armenischen SSR gewidmet, Gajaneh wird als Verkörperung der Idealge-
stalt einer fleißigen, ehrlichen, von der Gemeinschaft geachteten armenischen Frau 
aufgefaßt; die 2. Sinfonie ist der Entwicklung eines wahren Menschen in der Not der 
Kriegsjahre nachgestaltet, ist gleichsam Chatschaturjans "Eroika". 
Im anderen Fall geben die musikantischen Spielfiguren aus der transkaukasischen Volks-
musik der Gestaltung des Satzes einen natürlichen Schwung, dessen Wurzel in der Le-
bensfreude, der aktiven Haltung des tätigen Menschen aus dem Volk zu finden ist. In 
diesen Wendungen, den variantenreichen Gestalten, offenbaren sich die inhaltsbildenden 
und formgestaltenden Kräfte. Verbunden mit den syntaktisch-strukturellen Modellen der 
Gestaltung finden sie, in den Stil des Werkes eingeschmolzen, ihre konkrete, Stil und 
Inhalt des Werkes entsprechende Realisierung. Daraus ergeben sich - wie die Beispiele 
zeigen sollten - die vielfältigen Varianten eines musikalischen Gestaltmodells als Ein-
heit von inhaltlichen und formbildenden Elementen, die schließlich eine semantische 
Auswertung ermöglichen. 
Damit stehe ich im Gegensatz zu den Vorstellungen, wie sie Erhard Karkoschka in der 
Zeitschrift "Melos", Juli-August 1965 äußert: " •.. Der Bedeutungsgehalt musikalischer 
Vorgänge ist mit anderen als musikalischen Mitteln nicht zu definieren. Die Komponi-
sten können deshalb, ähnlich wie bei der impliziten Definition in der Mathematik, nichts 
anderes tun, als die innermusikalischen Gesetze zu erfüllen, ohne ihre Wirkung nach 
außen vorhersagen zu können. Ja wir wissen nicht einmal exakt anzugeben, was die Mu-
sik überhaupt in der geistigen Existenz des Menschen bedeutet, was an ihr wirkt und wie 
es wirkt. Je mehr man zu erhellen versucht, um so dunkler und unfaßbarer werden die 
Antworten, die uns erreichen ..• 11 8 
Ohne zu bezweifeln, daß der Bedeutungsgehalt musikalischer Vorgänge nur musikalisch 
definierbar ist, wollte ich nachweisen, daß es Möglichkeiten gibt, das Dunkel aufzuhel-
len, indem man nach Modellen, Stereotypen, Gestalten im Schaffen eines Komponisten 
sucht und durch Komparation ihren Bedeutungsgehalt, ihre Aussage entdeckt - dann erst 
treten die spielerischen Seiten der Musik in Erscheinung, die einem anderen Bereich 
der Untersuchung zugehören, obwohl sie natürlich bei der Bildung der Gestaltvarianten 
mitbestimmend, die Struktur beeinflussend, wirksam sind. 
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